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Andalucía "en el tiempo 
de los moros" 

Flamencos en la Exposición Universal de París de 1900 

Tras conocer el proyecto español de concurrir a la Exposición Universal de París de 1900 con un pabellón 
de estilo renacentista, los franceses comenzaron a manifestar su desilusión. A su modo de ver, se 
requerían “toros, gitanería y moros”, como siempre. En la exposición de 1889 la cuota española había 
quedado satisfecha con la plaza de toros que se elevó cerca de la novedosa torre Eiffel. Para compensar 
esta ausencia de exotismo andaluz los parisinos planificaron por su cuenta un “panorama” llamado 
“Andalucía en el tiempo de los moros” que incluía una reproducción de la Giralda de 65 metros 
de altura, un museo de la tauromaquia y unas Arenes para los grandes espectáculos y paseos. 



El pabellón oficial de España era de estilo renacentista/plateresco y recordaba a las universidades de Alcalá y Salamanca, 
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L as imágenes estereotipadas de lo an¬ 
daluz circulaban libremente en las 
mentalidades europeas desde el Ro¬ 
manticismo. Stendhal había sentenciado: 


“Amo lo español porque es un tipo; no una 
copia de alguien. Es el último tipo existen¬ 
te en Europa”. Más interesantes son las 
reacciones de los propios andaluces ante 


los estereotipos generados sobre ellos. Ahí 
tenemos a los intelectuales, como Fernán 
Caballero o Estébanez Calderón que, al in¬ 
tentar controlar la imaginería andaluza, 


















En el terreno de la difusión se hicieron 
numerosos afiches, ya que L’Andalousie... 
atrajo a muchos pintores, algunos de ellos 
verdaderos orientalistas. 


acabaron dando una visión cómplice con 
lo que venía de fuera. No podemos olvidar 
que Calderón había alternado en Madrid 
con Merimée, el hacedor de estereotipos 
por antonomasia. Luis Cernuda puso pun¬ 
to y final a este asunto al afirmar que las 
imágenes estereotípicas de la andalucidad 
no hubiesen sido posibles sin la colabora¬ 
ción autóctona. 

En algunas exposiciones universales 
celebradas en París en la segunda mitad 
del siglo XIX los gobiernos españoles con¬ 
tinuaron alimentando el imaginario euro¬ 
peo con imágenes estereotipadas del país. 
Seguían el gusto de la época. Así, Rafael 
Contreras, el conservador “adornista” de 
la Alhambra, cuya verdadera profesión 
eran las reproducciones miniaturizadas 
de este monumento, que alcanzaron gran 
fortuna comercial, llevó a la de 1867 unos 
modelos del patio de los leones e hizo a su 
vez algunas reproducciones en estuco para 
la fachada del pabellón español. No obs¬ 
tante, lo principal del pabellón se ajustaba 
al neoplateresco. La Iberia decimonona, 
incluido Portugal, se sentía cómoda en la 
piel renacentista. Pero, a los franceses les 
iba más lo mauresque: L’Illustration celebraba 
la fachada de la “belle époque mauresque” 
del pabellón hispano, y que se exhibiese en 
su interior el arnés del sultán nazarí Mo- 
hammed IV. 

Otro caso similar fue el del arquitecto 
Agustín Ortiz de Villajos que hizo construir 
en la de 1878 una fachada para el pabellón 



español donde mezcló arte nazarí, almo- 
hade, omeya y mudéjar. El pabellón en 
su conjunto fue catalogado de “mudéjar”. 
Eran los tiempos en que el liberal Amador 
de los Ríos atacaba el plateresco y ensalza¬ 
ba el neomudejarismo arquitectónico, en 
la esperanza de que el mudéjar lograse sin¬ 
tetizar un “nacional” español. 

Pero los intentos de síntesis fueron re¬ 
chazados conforme el regeneracionismo 
conservador triunfaba españoleando. Este 
combatía ideológicamente la “leyenda ne¬ 
gra”, adjudicada a la maledicencia extran¬ 
jera, a la vez que procuraba rehabilitar la 
obra de Castilla. En el otro fiel de la balan¬ 
za, los españoles críticos como el pintor 
Darío de Regoyos, andaban dibujando la 
“España negra”. En esto tendrían la com¬ 
plicidad de personajes como A.M. Hun- 
tington, creador de la Hispanic Society, 
que visitó España en 1892, y del sociólogo 



francés A. Fouillée que desde final de siglo 
caracterizaría a los españoles como un pue¬ 
blo decadente dentro del concurso de las 
naciones europeas. No es de extrañar que 
los gobiernos de la Restauración estuvie¬ 
sen muy inquietos por la imagen hispana, 
y que el horizonte de hacer un pabellón al 
estilo mauresque les provocase desasosiego. 
Para eludir esta visión negativa los gobier¬ 
nos restauracionistas procuraron eliminar 
las imágenes que consideraban simpliñca- 
doras de lo que era España. 

De esta manera se apostó por construir 
para la exposición de 1900 un pabellón 
renacentista, el cual debía recordar sobre 
todo a las universidades de Alcalá y de Sa¬ 
lamanca. El estilo escogido fue de nuevo 
el plateresco. La Exposición Universal de 
1900, por lo demás, era un escaparate de 
los adelantos de la civilización en el te¬ 
rreno técnico y de la expansión colonial. 
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Una Giralda de 65 metros de altura en el Sena 


■ La reproducción de la Giralda —de 65 
metros de altura—, cuyo giraldillo, por 
cierto, era desproporcionado en relación 
al original (a la derecha de la imagen 
que incluye la vista general de la Ex¬ 
posición de 1900 se observa la Giralda 


junto al Sena), y en general el pabellón 
andaluz, parece haberle gustado a los 
visitantes, incluida la Pardo Bazán. Los 
artistas flamencos, orgullosos de estar 
allí, solicitaron que ondease la bandera 
española junto a la francesa en su cús¬ 


pide. Pero en general los corresponsales 
de periódicos españoles, como Alfonso 
de Mar, de Híspanla , o César Silió, de El 
Norte de Castilla, se sintieron avergonza¬ 
dos al ver la conjunción humano-arqui¬ 
tectónica, y la llamaron “calamidad”. 


La importancia de la imagen nacional se 
multiplicaba. 

Pero, los franceses, tras conocer el pro¬ 
yecto español de concurrir a la Exposición 
Universal que cerraba el siglo con un pabe¬ 
llón de estilo renacentista, comenzaron a 
manifestar su desilusión. “Magros” y “va¬ 
cíos” le parecieron los interiores de las sa¬ 
las del pabellón oficial a la influyente Reme 
desDeuxMondes, que escribió que recordaba 
en exceso “a la casa de don Quijote”. Se 
requerían toros, gitanería y moros, como 
siempre. En la exposición de 1889 la cuota 
española había quedado satisfecha para los 
parisinos con la plaza de toros que se elevó 
cerca de la novedosa torre Eiffel, en la rué 
de la Fédération. Desde luego en la exposi¬ 
ción del 89 también hubo flamenco, como 
luego veremos, pero, sin lugar a dudas, la 
estrella fue el toreo. 

EL PANORAMA. Para compensar esta au¬ 
sencia de exotismo andaluz los parisinos 
planificaron por su cuenta un “panorama” 
llamado L’Andalousie dans le temps des mames . 
Para ejecutarlo se constituyó una “société 
d’Explotation” anónima, en 1897, dotada 
con 650.000 francos, divididos en 1.300 
acciones, que según todos los indicios no 
les reportó ninguna ganancia a los tene¬ 
dores de las mismas. La sociedad tenía su 
sede en el céntrico boulevard Haussmann, 
epicentro de la vida burguesa parisina. 


El panorama ocupaba cerca de cinco mil 
metros, y compartía espacio con la mayor 
parte de los pabellones exóticos, sobre todo 
los de las colonias norteafricanas musul¬ 
manas, al contrario del pabellón oficial 
de España que estaba rodeado de países 
europeos. Todo el espacio de L’Andalousie ... 
estaba connotado de exotismo mauresque. 
Se daba de esta manera satisfacción a la 
imagen que la población parisina tenía de 
Andalucía. En la guía del panorama se de¬ 
cía que a pesar de las vías férreas todavía 
en España lo pintoresco estaba vivo. 

El panorama fue diseñado por el arqui¬ 
tecto Hyppolite Deruaz, que tuvo la ayuda 
de un ornamentista español. Colaboró con 
él Edmond Malo, también arquitecto. De¬ 
ruaz había intervenido previamente en el 
Palais Luxembourg y era poco conocido. 
Además de una reproducción gigantesca 
de la Giralda, el espacio del panorama esta¬ 
ba compuesto de elementos heterogéneos 
tales como casas toledanas del siglo XV, 
agrupadas como “pintoresco pueblo espa¬ 
ñol”, un trompe-l’oeil de un supuesto patio de 
los leones de la Alhambra —ejecutado por 
dos discípulos de Contreras—, la puerta 
de la Justicia alhambrina, un patio de las 
Doncellas de los alcázares sevillanos, que 
se iluminaba de noche con luces multico¬ 
lores y un barrio tangerino. 

La arquitectura se completaba con un 
museo de tauromaquia, un restaurante, 


una balaustrada hacia el paseo, tiendas de 
artesanos, quienes son presentados como 
un ejemplo de la transmisión antimaqui¬ 
nista de los saberes manuales morunos, y 
unas Arenes para los grandes espectáculos 
y paseos (véase imagen adjunta). Entre 
otras atracciones, se podía subir a lo alto 
de la Giralda en mulo de los Pirineos en¬ 
jaezado a la andaluza y sobre todo en las 
Arenes se podían contemplar carreras de la 
pólvora o “fantasías” al modo marroquí, 
que se completaban con torneos y asaltos 
de caravanas, a veces combinados con pa¬ 
seos de caballos al estilo jerezano y hasta 
supuestas bodas gitanas. Las comitivas de 
comparsas disfrazados iban encabezadas 
por elegantes extranjeros montados en 
exóticos camellos. También, se pensó en 
hacer corridas de toros como en la exposi¬ 
ción precedente, la de 1889, pero los defen¬ 
sores de los derechos animales ya estaban 
alerta. Y lo más importante: unas troupes 
flamencas, granadina y sevillana, actua¬ 
ban en el teatro del panorama. 

En el terreno de la difusión se hicieron 
numerosos afiches, ya que L’Andalousie... 
atrajo a muchos pintores, algunos de ellos 
verdaderos orientalistas. Uno de ellos lla¬ 
ma nuestra atención, se trata de Etienne 
Dinet (véase imagen 3 de la página 51), que 
había ganado un premio en la exposición 
del 89, y que se convertiría pocos años des¬ 
pués al Islam durante sus estadías argeli- 













ñas. Su afiche representa a una danzante 
argelina. Nada que ver, no obstante, con la 
Andalucía real. También se editó una serie 
de postales que recogían acuarelas, y se es¬ 
tamparon sellos de correos que llevaban la 
imagen de la Giralda. 

Desde luego, los pabellones de las cer¬ 
canías, sobre todo los de Argelia, Túnez y 
Marruecos, desplegaban asimismo amén 
de arquitectura hispanomauresque tipos 
vestidos a la usanza local norteafricana. 
En consonancia con el ambiente en el tea¬ 
tro de LAndalousie..., donde actuaban los 
flamencos andaluces, se reproducían al¬ 
minares tangerinos y puertas tetuaníes, 
mientras la llamada “mezquita” se ornaba 
con tapices orientales proporcionados por 
los almacenes de la plaza de Clichy. Todo 
ello encajaba en la expansión colonial 
puesta en marcha por Francia en el norte 
de África, en la que al-Ándalus era un en¬ 
garce entre lo antiguo ibérico y lo nuevo 
magrebí. 

EXOTISMOS A MEDIDA. El periodista va¬ 
llisoletano Cesar Silió, habitual del mun¬ 
do francés, cuando acude allí para cubrir 
la noticia para el El Norte de Castilla , del cual 
era director, manifiesta gran admiración 
por el resultado de la exposición: “Es un 
prodigio, es un portento de grandeza y de 
arte”, exclama. Al hablar del pabellón ofi¬ 
cial español también lo celebra diciendo 
que “hace muy gallardo papel”. El edificio 
le parece espléndido, y mucho mejor que 
los pabellones de naciones poderosas como 
Alemania, el Imperio Austro-Húngaro o 
Estados Unidos. Pero, a partir de aquí co¬ 
mienzan sus puntualizaciones: “El palacio 
no es una exposición de productos espa¬ 
ñoles, sino un palacio, linda jaula cuyo 
interior adornan ricos tapices de la Casa 
Real (...) y relucientes armaduras”. En esto 
coincide con otros periódicos españoles, 
como El Heraldo de Madrid, sólo tenían ojos 
para el pabellón español oficial al cual de¬ 
dicaron casi unánimes alabanzas. 

Mas, en el alardeo de la grandeza pa¬ 
sada, entiende, está la falla, puesto que 
el “palacio asoma el siglo XVI a orillas del 
Sena, sin enterarse de que el mundo no 
se ha parado en aquel siglo”. Sus observa¬ 
ciones se extienden a los palacios en los 
que las naciones modernas aportaban sus 
avances, donde encuentra ausente a Espa¬ 
ña. Así cuando en el “Palacio de Congresos 


y Museos de Economía Social” sólo halla 
presentes a los portugueses exclaman: 
“Portugal es más europeo que nosotros 
(...) ¡Juro que no es retórica! Pasé un rato 
de indecible amargura al convencerme de 
que España no estaba allí, entre el mundo 
civilizado. Sólo faltábamos nosotros”. Y 
apostilla: “[Faltábamos] Nosotros... y Ma¬ 
rruecos”. 

La parte colonial, dedicada a la expan¬ 
sión coetánea de los imperios europeos, le 
produce a Silió la misma desolación. Todas 
las naciones avanzadas exhiben sus logros 
coloniales, discutiendo incluso acalora¬ 
damente en congresos ex profeso cuál era 
el sistema más adecuado, si el inglés del 
“indirect rule” o el francés de la “assimi- 
lation”. Desde luego no ve ninguna refe¬ 
rencia a España. Y lo que es más esgrime 
amargamente: “Portugal conserva aún ca¬ 
torce millones de súbditos coloniales. Es¬ 
paña en cambio, perdió todo cuanto tenía. 
Nuestra grandeza fue tan grande como 
nuestro descuido y nuestro abandono. Por 
eso en el Trocadero nadie bendice el nom¬ 
bre español, ninguna raza de la tierra se 
acoge a nuestro amparo”. 

Tras mil y una consideraciones sobre 
la penosa imagen que España daba en la 


Exposición Universal, Silió se da a las si¬ 
guientes reflexiones cuando vio asomar la 
Giralda del pabellón Andalousie..., tan estra¬ 
tégicamente situado en el borde de Sena: 
“Sólo flota cerca de allí la enseña de la 
patria en el panorama de ‘Andalucía (...)’ 
—con su Giralda y sus gitanos, su rasguear 
de guitarra y sus cantaoras—, como si se 
empeñara en recordar a la gente que ésta 
es una nación petrificada y no un pueblo 
vivo”. 

En el cuadro de exotismos a medida, de 
los que se quejaban Silió y otros periodis¬ 
tas, se imponía la presencia de la gitanería 
en el pabellón “andaluz”. La danza españo¬ 
la había tenido su edad de oro en París en 
la primera mitad del siglo XIX. La volup¬ 
tuosidad gitanesca no podía faltar en la 
Exposición Universal. En la de 1889 había 
tenido gran éxito la representación de “gi¬ 
tanos de Granada”, entre los que destaca¬ 
ban Juana la Macarrona —que no era gra¬ 
nadina sino de Jerez— y la Pepa bailando 
tangos. Fueron presentados por la prensa 
parisién como unos verdaderos primitivos 
deslumbrados por la visión de la moderni¬ 
dad. Granada y sus zambras encarnaban el 
misterio gitano. Compartían los flamen¬ 
cos granadinos programación en el Grand 
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I 



Théátre con danzas exóticas como las java¬ 
nesas o las anamitas. Aunque las más va¬ 
loradas fueron las egipcias. Sabemos que 
el empresario francés del gran teatro de la 
exposición estuvo en Sevilla contratando 
sevillanas. También es posible que los an¬ 
daluces actuasen en otros locales como el 
Cirque d’Hiver. 

LA TROUPE ANDALUZA. Vayamos ahora 
al encuentro de nuestra troupe sevillano- 
granadina de 1900. Conocemos que vino a 
Sevilla y Granada una delegación de la Ope¬ 
ra comique de París, encabezada por el señor 
Albert Carré, a lo largo de 1898 con el fin 
de contratar gitanos para representar una 
Carmen de Bizet lo más verosímil posible. 
Sea como fuere, gracias a estos contactos 
los franceses ya conocían el camino. Unos 
meses antes de la inauguración de la expo¬ 
sición la prensa parisién dirá que vendrán 
a ésta "ciento cincuenta gitanos", cifra a 
todas luces que no se cumplirá. Para con¬ 
tratar a los andaluces los franceses acudie¬ 
ron en Granada al gitano sacromontano 
Juan Amaya, que ya había sido contratado 
en la de 1889, así como en Sevilla al maes¬ 
tro José Segura. Se conoce que las troupes 
iban contratadas a París por siete meses. 
La semana antes de comenzar la exposi¬ 
ción el 15 de abril de 1900, las artistas se¬ 
villanas, en número de catorce, se unieron 
en Madrid a ocho granadinas —o quizás 
algunas más— y a una representación de 
moros marroquíes. 

El Sacromonte granadino era el lugar 
frecuentado por todos los foráneos de la 


ciudad a la búsqueda de sensaciones y 
aventuras, pero también era el espacio de 
las juergas de los señoritos locales a los que 
atraía la cercana alteridad gitana. Los tou- 
ristes quedaban en manos de conseguidores 
que solían ser guías de la Alhambra que 
completaban sus ingresos en complicidad 
con los dueños de las zambras. El camino 
donde estaban las cuevas por el que habían 
de transcurrir los turistas estaba vigilado 
por “avistaores/as” que daban la alarma 
cuando se acercaba la siempre fascinada e 
incauta clientela. Las zambras, suerte de 
fiestas de lejanos orígenes moriscos donde 
la danza ocupaba un lugar central, las orga¬ 
nizaban “capitanes” y “capitanas” que ha¬ 
cían de empresarios y coreógrafos. Una de 
estas capitanas llamada Dolores Hidalgo, 
que no era gitana sino natural de la Alpuja- 
rra, si bien estaba casada con el citado Juan 
Amaya, propietario de la principal zambra 
del lugar, fue la encargada de organizar 
la troupe femenina. La cueva de Amaya era 
muy conocida, ya que las juergas allí cele¬ 
bradas, según W. Starkie, eran “dignas de 
Gargantúa”. Era el lugar preferido por los 
artistas y los turistas de calidad. 

Conocemos el cuadro granadino que fue 
a París en 1900: por un lado Juan Amaya, 
presentado por la prensa gala como “Rey 
de los Gitanos”, como director, su herma¬ 
no Pepe en calidad de guitarrista, y los 
bandurristas J. Aranda y S. Román. Las in¬ 
tegrantes del cuadro de baile eran la Hidal¬ 
go, Antonia Ramiro —acompañada de su 
madre—, Teresa Aguilera, Rafaela Fernán¬ 
dez, la Pepa y Encarnación Amaya, y dos 


En contra y a favor 

■ Quienes no estaban satisfechos 
eran los eruditos locales andalu¬ 
ces. Para el granadino Francisco de 
Paula Valladar, director de la revista 
La Alhambra, siguiendo las opiniones 
de Silió, aquella representación 
gitanesca de París era motivo de 
vergüenza propia. Catalogó estas 
actuaciones de “españoladas”. Como 
un eco repetido, años después los 
periódicos granadinos continuaban 
lamentándose por el “espectácu¬ 
lo” dado en París en nombre de 
la ciudad. Lo que para unos —los 
artistas— era motivo de orgullo, 
exhibirse en la capital de Europa, 
para otros —los intelectuales— re¬ 
sultó un hecho grotesco. La ola 
antigitanista originada por aquella 
incursión llegó hasta el festival 
de cante jondo de 1922. A García 
Lorca, organizador con Falla de 
aquel evento rehabilitador del cante 
flamenco, la actuación parisina, 
que él lógicamente sólo conocía de 
oídas, le parecía el arranque mismí¬ 
simo del cante jondo, y cómo tal la 
reivindicó. Incluso dijo que la troupe 
sacromontana pudo haber ejercido 
su influencia en el gran Debussy, 
que sería uno de los espectadores 
asiduos en la exposición. 


bailaores, José Rivera y probablemente el 
también bandurrista Román, amén de dos 
gitanas viejas que dirían la buenaventura 
como introducción al espectáculo. 

En los afiches quedó registrada la lec¬ 
tura de la buenaventura en una cueva ar¬ 
tificial, considerada una de las partes más 
mistéricas del panorama (imagen pag. 
51). Con el grupo sacromontano fue un 
traductor que era uno de los guías “conse¬ 
guidores” de la Alhambra. Salieron el 30 de 
marzo de Granada. La llegada a París de la 
troupe levantó mucha expectación hasta el 
punto que fueron recibidos con olés en la 
estación de Orleáns. Un redactor de Le Fíga¬ 
ro los entrevistó, declarando que sólo van a 
interpretar lo de Granada, y que los de Se¬ 
villa harán lo suyo propio. Pero esto quedó 
desmentido al poco por las peleas entre las 
bailaoras granadinas y sevillanas por los 
vestidos que les ofrecía el empresario pari¬ 
sién. La aceptación era completa, ya que el 
baile español era en la exposición el ejem- 
















Acción de la sociedad de 
explotación anónima 
constituida para financiar 
la construcción del 
panorama. 



pío mismo de danzas alejadas del “odioso 
internacionalismo del ballet y de la danza 
académica“. Se emparenta con las danzas 
primitivas y las actuales de los assawiya 
y hadmacha norteafricanos, también con 
las danzas judías de Tánger, con las baila¬ 
rinas Ouled-Nail, del Touggourt argelino y 
de Biskra. Todas ellas mencionadas en la 
guía de L’Andalousie. 

Respecto a los sevillanos, se cono¬ 
ce una grabación de unos pocos segun¬ 
dos de los hermanos Lumiére, donde se 
ve bailar al sevillano José Otero, puede 
que bulerías (https://www.youtube.com/ 
watch?v=VZuYLhqcf 6 E). Es curioso este re¬ 
gistro porque hacía sólo cinco años que los 
Lumiére habían lanzado al espacio públi¬ 
co parisino el cinematógrafo. Por su par¬ 
te, Otero sería un avispado empresario, 
que llegó a tener un cuadro en Sevilla de 
casi una treintena de bailaoras. Entonces 
triunfaba en Sevilla el café cantante. Evi¬ 
dentemente no podía dejar pasar la opor¬ 
tunidad parisina. El director de escena de 
las catorce artistas era el maestro Segura, 
ya que Otero estaba en sus comienzos. De 
su grupo, Soledad era saludada por los pa¬ 
risinos como granbailaora. 

Al final de la exposición los críticos pari¬ 
sinos celebraron los movimientos “puros” 
de las expertas bailaoras andaluzas. En 
particular L’llustration sentenció: “Una Ex¬ 
posición sin españolas, para los demás, no 
hubiese sido una verdadera Exposición”. 
La mise-en-scéne flamenca había satisfecho a 
los parisinos. Desde luego no eran los úni¬ 
cos flamencos que deambulaban por París. 
Aprovechando esta situación, por ejemplo, 
el Folies-Bergére daba un espectáculo de 
un flamenco que hacía además una suerte 
de corrida de toros figurada. 


EL CANTO DEL CISNE. El pabellón “anda¬ 
luz” de 1900 no dejó de ocasionar contro¬ 
versias, ya que no se trataba de una “es¬ 
pañolada” a secas, sino que su presencia 
significaba mucho más. No lo quería la 
España oficial, lo deseaba el París burgués 
y exotista, y creaba controversia entre la 
población granadina y española. En el 
fondo vino a radicalizar la imagen román¬ 
tica, constituyendo su culminación y su 
decadencia. A partir de aquella exposición 
de 1900 Andalucía pierde funciones exo- 
tistas, que las ocupará el Magreb, dando 
plena satisfacción a los deseos de los pari¬ 
sinos. A estos ya no les agradaba tanto acu¬ 
dir a una Andalucía que vivía un momento 
de desarrollo fabril y agrícola importante, 
y cuyas más destacadas ciudades comenza¬ 
ban a ser surcadas por modernos tranvías. 

Sólo en los escasos momentos en que 
se producía la conjunción de la produc¬ 
ción agraria o de la industria los visitan¬ 
tes españoles de la exposición de 1900 se 
reconciliaban con su país. Así cuando Cé¬ 
sar Silió encuentra una sección dedicada 
a la alimentación en el Palacio de Marte, 
la considera digna del nombre de España: 
“me pareció realmente espléndida”, excla¬ 
ma. Y añade: “Los lindos arcos de herradu¬ 
ra, descansando en columnas ligeras que 
rematan artísticos capiteles, y los muros 
cuajados de de arabescos, recuerdan nues¬ 
tra Alhambra, y traen a la memoria el 
pasado, la época en que aprendimos a ser 
agricultores”. Silió argumenta que la his¬ 
toria en esta sección no es el quietismo el 
que triunfa sino que se proyecta hacia el 
futuro, gracias a la industria agrícola, ha¬ 
biéndose “derrochado gusto y dinero” con 
justicia en ella. No debemos olvidar que 
Silió, que llegaría a ser ministro maurista, 


era un conservador, al igual que Valladar. 
A ambos les molestaba sobremanera la “le¬ 
yenda negra” que entendían Europa había 
proyectado sobre España. El gitanismo 
andaluz estorbaba a sus proyectos de rege¬ 
neración nacional. Mas otra era la opinión 
de quienes así se “ganaban la vida” —los 
artistas— en complicidad con los foráneos 
que los deseaban, y pagaban sus jaleos. Por 
eso años más tarde los gitanos sacromon- 
tanos seguían estando orgullosos de aque¬ 
lla aventura y las relataban a sus descen¬ 
dientes con pasión. Según Walter Starkie, 
Dolores “La capitana” seguía contando con 
orgullo incontenido sus aventuras de la 
Exposición Universal de 1900 a propios y 
extraños mucho después. ■ 
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